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Resumo: O artigo apresenta experiências acadêmicas e museológicas envolvendo as 
coleções fotográficas do Museu Paulista de São Paulo/Brasil. Nosso objetivo é demons-
trar a ligação orgânica existente entre as três áreas constitutivas da prática curatorial: a 
produção de um sistema documental, a produção de conhecimento na área da cultura 
visual e a produção de obras dedicadas ao público de um museu de história. 
Abstract: The article presents academic and museological experiments involving the 
photographic collections of the Paulista Museum of the University of São Paulo/Brazil. 
Our aim is to demonstrate the organic liaison that there is among the three constitutive 
curatorship practices: the production of a documental system, the production of knowl-
edge in the area of visual culture and the production of work dedicated to the public of 
a museum of history. 
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A curadoria 
Desde 1990, tem sido preocupação central dos curadores dos 
acervos históricos do Museu Paulista tornar a pesquisa acadêmica 
no campo da cultura material o eixo de desenvolvimento de traba-
lhos de cultura e extensão. No que diz respeito aos acervos foto-
gráficos, houve mudanças nos procedimentos de aquisição de co-
leções, que se direcionaram para conjuntos significativos tanto na 
sua quantidade como na qualidade de informações preservadas. 
Nossa atividade de curadoras do acervo iconográfico do Mu-
seu Paulista1 nos levou a pensar no potencial do banco de imagens 
                             
*   Museu Paulista da USP. 
1    O acervo do Serviço de Documentação Textual e Iconografia do Museu Paulista 
conta hoje com mais de 47.000 unidades iconográficas, sendo a maioria fotografias. 54  Estudos Ibero-Americanos. PUCRS, v. XXXI, n. 2, p. 53-77, dezembro 2005 
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como plataforma para os estudos que procuram demonstrar como 
a forma é parte estruturante e, portanto, indissociável da produção 
do sentido. Igualmente, a compreensão da natureza histórica do 
consumo e produção de imagens implica ampliar o escopo dos 
sistemas de documentação para além de descrições genéricas. Ins-
tituições como os museus, que gerenciam acervos iconográficos, 
são o lugar privilegiado para a implantação de sistemas documen-
tais que contemplem a especificidade da imagem, pois uma Histó-
ria da Visualidade se faz através da pesquisa que analisa a imagem 
como parte da prática social. 
No caso da produção fotográfica, a pesquisa articula-se aos sis-
temas documentais institucionais, que, entre muitas outras tarefas, 
estariam voltados para a geração de um vocabulário descritivo que 
atendesse essas especificidades. Atualmente, os programas de re-
cuperação de imagem são capazes de selecionar segundo atributos 
formais – cores, texturas, fisionomias (bibliotecas de retratos de 
personalidades são indexadas automaticamente, o reconhecimento 
facial pode ser aplicado na identificação de procurados pela polí-
cia, busca-se uma paisagem com determinadas cores que combi-
nem como o produto ou cartaz publicitário). Curiosamente, o es-
tudo formal de imagens nesta área vem atender a demandas ex-
tremamente simples e convencionais (busca por assunto, aconte-
cimento, personalidade). O usuário passa ao largo da sofisticação e 
da percepção que um pequeno grupo de técnicos desenvolve com 
relação à imagem.2 Cabe a nós, pesquisadores das ciências huma-
nas, fornecer os elementos necessários para que o repertório for-
mal das imagens possa ser compreendido e utilizado pedagogica-
mente em experiências que extrapolam o âmbito restrito da aca-
demia. A demanda hoje por imagens deve vir acompanhada de 
um esforço de crítica da imagem. Cremos que essa crítica não dis-
pensa a compreensão dos elementos formais que a constituem. 
                             
2   Sobre as experiências na montagem de descritores icônicos para acesso sem inter-
mediação lingüística ver Beth Sandore (ed.). Library Trends, v. 48, n. 2, p. 496-520, 
1999; HEIDORN, P. Bryan Heidorn. Image Retrieval as Linguistic and Nonlinguistic 
Visual Model Matching. Library Trends, v. 48, n. 2, p. 303-325, 1999; Brendan Cassidy. 
Iconography in Theory and Practice. Visual Resources, v. 11, p. 323-348, 1996; Hsin-
Liang Chen; Edie M. Rasmussen. Intellectual Access to Images. Library Trends, v. 48, 
n. 2, p. 291-302, 1999; William Allen. Teaching Composition Digitally. Visual Re-
sources, v. 15, n. 1, p. 65-74, 1999; Howard Besser. Visual Access to Visual Images: 
The UC Berkeley Image Database Project. Library Trends, v. 38, n. 2, p. 787-98, 1990. 
Um dos pioneiros foi certamente Henri Hudrisier. L’iconothèque: documentation au-
diovisuelle et banques d’images. Paris: Documentation Française,1982.     Cultura visual e curadoria em museus de História   55 
  55 
A paisagem urbana 
Nossa primeira experiência acadêmica com a montagem de 
um vocabulário que permitisse descrever as características formais 
da fotografia aconteceu durante os estudos de mestrado. Ao anali-
sarmos um conjunto de 1.600 fotografias da cidade de São Paulo, 
entre os anos de 1860 e 1954, demonstramos como as noções de 
cidade eram construções concretas e não apenas sentidos impalpá-
veis inferidos da presença de certos conteúdos iconográficos como 
a natureza de determinados edifícios ou tipos humanos. Para che-
garmos ao desenho dos conceitos de cidade reunimos e adaptamos 
uma nomenclatura, estabelecida principalmente no campo das 
artes plásticas. Através de um vocabulário formal, aplicado a 
cada documento, chegamos às combinações mais recorrentes, ou 
seja, ao repertório visual do conjunto documental analisado. Só 
então nos foi possível demonstrar como esse repertório visual es-
tava associado a sentidos socialmente produzidos e aderidos às 
imagens.3 
A análise das fotografias de São Paulo ao final do século XIX e 
primeiras duas décadas do século XX nos mostrou que a cidade é 
concebida como o espaço de circulação de mercadorias. A valori-
zação da rua em primeiro plano exagerado não é acidental, ou 
simples efeito estético. Efeitos de ordenação não são produzidos 
pela simples presença, por exemplo, do guarda de trânsito, mas 
por efeitos visuais de repetição regular de formas geométricas co-
mo aqueles produzidos pela vegetação ou pelas pedras de pavi-
mentação. Os elementos figurativos são centralizados e explorados 
na sua simetria e monumentalidade. O dinamismo formal das li-
nhas diagonais não rompe o equilíbrio de uma composição pers-
péctica que valoriza a contigüidade dos planos, os pontos de fuga 
no infinito e a distribuição eqüitativa nos quadrantes da imagem. 
A presença de edifícios públicos e infra-estrutura urbana nos mos-
tra um espaço sob o domínio do Estado, que imprime na cidade as 
marcas de uma racionalidade açambarcadora. Nas fotografias dos 
anos de 1950, os padrões visuais vão nos indicar uma outra con-
cepção de cidade, onde a rua deixa de ser a vedete, os efeitos vi-
suais de regularidade, simetria e equilíbrio são substituídos por 
formas caóticas de distribuição, as edificações (agora privadas ou 
financeiras como os edifícios de apartamento e bancos) são repre-
                             
3   Para uma apreciação extensa da análise das imagens de São Paulo ver CARVALHO, 
Vânia Carneiro de; LIMA, Solange Ferraz de. Fotografia e cidade: da razão urbana à 
lógica do consumo. Álbuns de São Paulo (1887-1954). São Paulo: Mercado de Letras, 
1997. 56  Estudos Ibero-Americanos. PUCRS, v. XXXI, n. 2, p. 53-77, dezembro 2005 
  56 
sentadas de forma fragmentada, a contigüidade dos planos é subs-
tituída pelo arranjo por sobreposição etc. Como vemos, a apreen-
são dos recursos visuais da imagem não teve como objetivo criar 
novos meios de acesso a esse tipo de documento, como vem sendo 
o caso de documentalistas que se dedicam ao assunto há décadas. 
Nossa intenção era articular o estudo dos atributos formais da 
imagem a determinadas problemáticas históricas. 
A primeira experiência completa da linha curatorial acima 
proposta aconteceu em 1993. O estudo sobre o uso de fotografias 
da cidade de São Paulo como “modelo” para a produção de telas 
de pintura que integrariam a decoração do edifício do Museu a 
partir de 1922 forneceu as diretrizes para a montagem de exposi-
ção e, posteriormente, para a edição de um vídeo didático, que 
serviram para apresentar problemas formais e representacionais 
nas imagens da cidade para visitantes, professores e alunos de 
cursos de extensão oferecidos pelo Museu. 
A análise comparativa dos suportes fotográfico e pictórico re-
velou uma preocupação em construir uma imagem de cidade co-
lonial para São Paulo a partir da inclusão, substituição ou reforço 
daqueles elementos considerados emblemáticos do período colo-
nial brasileiro. Assim, são incluídos, nas telas, elementos que não 
figuravam nas fotografias, como é o caso do tropeiro, e dos tipos 
sociais característicos do período. Os índices de modernização da 
cidade, que podem ser flagrados nas imagens fotográficas, como é 
o caso da carruagem estacionada no Largo S. Bento ou da presença 
de uma mulher conversando com um homem trajado de sobretudo 
e cartola (uma indumentária, sem dúvida, de uso urbano) são 
substituídos nas pinturas. A carruagem cede lugar ao carro de boi 
e o casal é substituído por um tropeiro e um guarda, tendo ao fun-
do muares carregados, numa menção às tropas que atravessavam 
a cidade vindo do interior. Algumas características da arquitetura 
colonial, como os longos beirais e os muxarabis, presentes nas i-
magens fotográficas são enfatizados nas pinturas, seja por um de-
senho mais detalhado, seja pela representação de áreas de sombra 
decorrente dos beirais avançados. A transposição dos registros 
fotográficos para os suportes pictóricos resulta, assim, em uma 
reciclagem de sentido. Se nas fotografias procura-se enfocar uma 
embrionária modernização da cidade, a série pictórica promove o 
contrário, ou seja, a torna arcaica. O repertório plástico e temático 
do período colonial é facilmente identificado nas pinturas (as tro-
pas e a figura do tropeiro, a arquitetura vernacular, o carro de boi) 
atendendo ao projeto museológico e pedagógico de Taunay de 
reconstituição de uma cidade arcaica e colonial, anterior à expan-    Cultura visual e curadoria em museus de História   57 
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são decorrente do sucesso com a lavoura cafeeira, em fins do sé-
culo XIX. Essa análise iconográfica permitiu o desenvolvimento de 
questões relativas ao papel da visualidade como suporte para as 
funções pedagógicas e celebrativas desempenhadas pelo Museu 
Paulista sob a direção de Affonso de E. Taunay. 
O retrato 
Trabalhando no mesmo quadro conceitual e metodológico a-
cima apresentado, tivemos a oportunidade de estender o tratamen-
to formal a um conjunto de aproximadamente 12.000 retratos foto-
gráficos através de descritores inseridos na base de dados institu-
cional. Os retratos foram produzidos por um único fotógrafo, Mili-
tão Augusto de Azevedo, que atuou na cidade de São Paulo entre 
os anos de 1862 e 1885, uma época em que sua população não che-
gava aos 40.000 habitantes.4 O fotógrafo é conhecido pelos estudi-
osos da cidade de São Paulo em virtude dos registros fotográficos 
urbanos que realizou, dando origem ao Álbum Comparativo da Ci-
dade de São Paulo, 1862-1887. A sua atividade como retratista, no 
entanto, foi pouco divulgada para além do circuito da história da 
fotografia no Brasil e a documentação a ela relacionada permane-
ceu praticamente inédita, em posse da família até 1996, quando 
passou a integrar os acervos do Museu Paulista da USP. Militão 
nasceu no Rio de Janeiro em 1837. Aos 25 anos veio para São Paulo 
e aqui se estabeleceu, trabalhando como retratista na filial do ateliê 
carioca Carneiro & Gaspar. Em 1875, Militão, já sócio do estabele-
cimento, adquire o estúdio e passa a denominá-lo Photographia 
Americana. Nos seus 20 anos de atuação, o ateliê recebeu clientes 
ilustres e anônimos: o Imperador D.Pedro II, a Imperatriz Teresa 
Cristina, Castro Alves, Joaquim Nabuco, Amaral Gurgel, José Ma-
ria Lisboa, Frei Germano de Annecy, primeiro astrônomo de São 
Paulo, artistas de companhias teatrais que na cidade faziam suas 
temporadas, funcionários públicos e liberais como médicos, advo-
gados, engenheiros, trabalhadores anônimos, escravos e alforria-
                             
4    Sobre Militão ver Cândido Domingues Grangeiro. As artes de um negócio: a febre 
photographica. São Paulo, 1862-1886. Campinas: Fapesp/Mercado de Letras, 2000; 
Boris Kossoy. Militão Augusto de Azevedo e a documentação fotográfica de São Paulo 
(1862-1887): recuperação da cena paulistana através da fotografia. São Paulo, 1978. 
Dissertação (Mestrado); Ilka Brunhilde Laurito. Retratos de um photographo. In: São 
Paulo em três tempos: álbum comparativo da cidade de São Paulo (1862-1887-1914). 
São Paulo: IMESP, 1982; Benedito Lima de Toledo e Boris Kossoy. São Paulo: álbum 
comparativo da cidade de São Paulo. 1862-1887. São Paulo: s.e., 1981; Pedro Corrêa 
do Lago. Militão Augusto de Azevedo. Rio de Janeiro: Capivara e Marca d’Água, 2001. 58  Estudos Ibero-Americanos. PUCRS, v. XXXI, n. 2, p. 53-77, dezembro 2005 
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dos, o primeiro barbeiro, o professor de piano, a engomadeira, a 
prostituta, pessoas com deformações físicas, cadáveres, inúmeras 
crianças, casais, mães com bebês, homens e mulheres que formam 
um imenso painel de tipos humanos no século XIX. Ao fechar seu 
estúdio, em 1885, Militão se desfaz do laboratório, leiloando má-
quinas, materiais e apetrechos fotográficos, mas mantém a docu-
mentação textual e iconográfica. A maior parte da documentação 
que compõe a Coleção Militão Augusto de Azevedo é formada 
pelos livros de controle e mostruário dos dois estúdios, e que tra-
zem mais de 12.000 retratos, produzidos originalmente no formato 
carte-de-visite e cabinet-portrait. 
Dos milhares de retratos, somente quatro centenas estão iden-
tificadas pelo próprio Militão. Como tantos corpos e rostos anôni-
mos poderiam se tornar interessantes para a pesquisa? Mais do 
que na paisagem urbana, nossa conhecida, os milhares de retratos 
de Militão interessam pelo modo como os indivíduos se apresen-
tam – são rostos, roupas, telas pintadas ao fundo, mesas, cadeiras, 
poltronas, espelhos, colunas, esculturas, tapetes e posturas corpo-
rais. O que mais temos aqui são composições, formas estruturadas, 
recorrentes, com variações notáveis de gênero, faixa etária, cor da 
pele, lugar social. Pareceu-nos evidente que, apesar de se tratar de 
um banco de imagens institucional, o que significa aberto para 
todo o tipo de visitante e, portanto, desvinculado de qualquer 
formulação de hipótese científica, não era possível deixá-lo sem 
uma descrição de seus atributos visuais. 
Assim, decididos somar aos dados convencionais a indicação 
dos objetos cenográficos e a descrição das poses dos retratados. 
Pensamos com isso não ter ultrapassado a fronteira, muitas vezes 
tênue, entre aquilo que são as qualidades formais presentes na 
fotografia e os sentidos a ela atribuídos. O estudo dos sentidos 
cabe ao pesquisador, que, munido de problemáticas específicas, 
mobiliza os atributos formais para entender como estes foram in-
terpretados pela sociedade, não apenas no momento de sua pro-
dução, mas nos diferentes modos de apropriação e circulação da 
imagem. 
Tentamos oferecer ao usuário do banco de imagens do Museu 
Paulista, predominantemente pesquisadores e estudantes de gra-
duação e pós-graduação, dados primários que deveriam ser poste-
riormente trabalhados por eles. Ao mesmo tempo, a equipe da 
casa se beneficiaria de um projeto que dava um passo adiante no     Cultura visual e curadoria em museus de História   59 
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enfrentamento de uma documentação que deveria nos servir para 
o estudo do retrato na perspectiva da cultura material.5 
As informações levantadas a partir do controle de variáveis da 
coleção permitiram observar como se constituem materialmente e 
como se articulam duas categorias fundamentais – a identidade 
social e a identidade de gênero (masculino/feminino). A constitui-
ção de noções de individualidade e identidade não podem pres-
cindir da mobilização de próteses materiais que são os objetos de 
decoração, os elementos arquitetônicos e as partes do próprio cor-
po. Se considerarmos o circuito dos elementos visuais do retrato 
fotográfico, veremos que a sua ocorrência não se restringe ao espa-
ço do estúdio do fotógrafo, mas integra-se a uma lógica maior, 
determinada por regimes visuais que organizam os sentidos espe-
cíficos da distinção social e de gênero na cultura da cidade.6 
Com a aplicação dos descritores que distinguem sexo e faixa 
etária para o conjunto de 12.178 retratos, verificamos predominân-
cia da presença masculina adulta (60%). Mais do que isso, metade 
                             
5   Sobre o retrato fotográfico oitocentista no Brasil ver Joaquim Marçal Andrade (org). 
A Coleção do Imperador: Fotografia brasileira e estrangeira no século XIX. Rio de Janei-
ro: Biblioteca Nacional, 1997; Ana Maria Mauad de Andrade Essus. Sob o signo da i-
magem. Rio de Janeiro, 1990. Tese (Doutorado) – Universidade Federal Fluminense e 
da mesma autora Resgate de Memórias. In: Hebe Mara Mattos e Eduardo Schnoor 
(Orgs.). Resgate: uma janela para o Oitocentos. Rio de Janeiro: Topbooks, 1995, p. 99-
138; Gilberto Freyre. Por uma sociofotografia. In O retrato brasileiro: fotografias da 
Coleção Francisco Rodrigues 1840-1920. Rio de Janeiro: Funarte/Fundação Joaquim 
Nabuco, 1983. p. 15-24; 
  Fundação Joaquim Nabuco. O sujeito em perigo: identidade fotográfica e alteridade no 
Brasil do século XIX até 1940. Recife: FUNDAJE/Ed. Massangana, 1992; Boris Kos-
soy e Maria Luiza Tucci Carneiro. O olhar europeu: o negro na iconografia brasileira 
do século XIX. São Paulo: Edusp, 1994; Miriam L. Moreira Leite. Retrato de casamen-
to. Literatura e Memória Cultural: Anais, v. 1. Belo Horizonte, Abralic, 1991, p. 335-351; 
Maurício Lissovsky e Paulo César Azevedo (Orgs.). Escravos brasileiros do século XIX 
na fotografia de Christiano Júnior. São Paulo: Ex-Libris, 1988; Miriam Paula Manini. 
Análise documentária de fotografias: um referencial de leitura de imagens fotográficas 
para fins documentários. São Paulo: Escola de Comunicações e Artes da USP, 2002. 
Tese de (Doutorado); Pedro Vasquez. O retrato brasileiro. Rio de Janeiro: Funar-
te/Núcleo de Fotografia, 1983 (Catálogo de exposição); Carlos Eugênio Marcondes 
de Moura (org.). Retratos quase inocentes. São Paulo: Nobel, 1983. 
6   A historiadora Ana Maria Mauad Essus desenvolveu uma metodologia de análise 
fotográfica que guarda muitas semelhanças na abordagem dos aspectos formais do 
retrato com a análise morfológica que propomos. Em seu estudo sobre a coleção de 
retratos oitocentista da família Valim e Almeida, pertencente à elite cafeeira do inte-
rior do Estado de São Paulo, Essus procedeu a um tratamento estatístico usando ca-
tegorias que evidenciaram a predominância dos retratos masculinos sobre os femi-
ninos e, no que se refere ao enquadramento, a absoluta preferência pelo busto mas-
culino. Cf. ESSUS, Ana Maria Mauad. Resgate de Memórias. In: Eduardo Schnoor e 
Hebe Maria Mattos de Castro. Resgate, um janela para o oitocentos. Rio de Janeiro: 
Topbooks, 1995, p. 99-138. 60  Estudos Ibero-Americanos. PUCRS, v. XXXI, n. 2, p. 53-77, dezembro 2005 
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de todo o conjunto apresenta o homem sozinho, contra um núme-
ro  de retratos femininos exclusivos que não chega à marca dos 
20%. Mesmo considerando meninos e meninas, onde os números 
são mais equilibrados, a representação masculina na infância ainda 
é mais numerosa. Se fotografar-se era um gesto socialmente signi-
ficativo, ele deve ser entendido também como um gesto se-
xualmente ativo. 
Em um universo de milhares de imagens encontramos apenas 
raros exemplares que ousaram associar a sua imagem a instrumen-
tos de trabalho como a pá, a panela ou o serrote. Parece-nos que, 
numa cidade onde a grande massa da população masculina era 
pobre, flutuante e ligada aos trabalhos manuais (comércio ambu-
lante, artesanato e serviços urbanos e domésticos em geral),7 pro-
duzir um retrato usando terno, colete e calça como partes de um 
mesmo conjunto, além de complementos como cartola, guarda-
chuva, bengala e óculos significava distanciar-se dos segmentos 
sociais desprestigiados e construir uma imagem (real ou ficcional) 
de respeito e dignidade, que era sinônimo de homens cuja profis-
são e situação financeira permitiam a adoção da indumentária 
urbana européia. 
No caso dos retratos de corpo inteiro, os homens apresentam-
se em posição ereta, de frente, com leve rotação do corpo ou do 
rosto para a esquerda ou direita, e apoiados em objetos que tam-
bém dão à sua imagem significados específicos como veremos. Em 
comparação com os tempos atuais, os rostos masculinos expõem-
se com grande riqueza de cortes de cabelos, tipos de barba e bigo-
des, que serão ainda mais destacados nas imagens de busto, que 
tendem a ganhar espaço ao longo do século XX. Esta tipologia de 
postura e gesto não se restringe ao retrato de estúdio e é possível 
verificarmos a sua recorrência nas fotografias de parques e jardins, 
espaços privilegiados, no século XIX, de visibilidade do homem e 
cuja freqüência exigia posturas corporais definidas pela etiqueta 
da convivência em espaços públicos abertos. Ao isolarmos deter-
minadas posturas e enquadramento e associá-las ao gênero mas-
culino e feminino cercamos os elementos de uma sintaxe cujo sen-
tido se completa no âmbito de uma cultura visual que envolve não 
só a circulação própria do retrato, mas de um modelo masculino 
de fruição da cidade. Neste sentido, o retrato é resultado e ao 
                             
7   Cf. Maria Inez Machado Borges Pinto. Cotidiano e sobrevivência: a vida do trabalhador 
pobre na cidade de São Paulo, 1890-1914. São Paulo: Edusp / Fapesp, 1994.     Cultura visual e curadoria em museus de História   61 
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mesmo gerador de uma linguagem corporal que dá materialidade 
para práticas sociais específicas.8 
A representação da mulher nas imagens de corpo inteiro tem 
diferenças significativas. Observamos que no enquadramento do 
cartão de visita o vestido amplo salienta os quadris em composição 
com a cadeira,9 criando um peso maior nos dois quadrantes inferi-
ores da imagem. Tal volume compete com os elementos que figu-
ram nos quadrantes superiores, especialmente com o rosto. O ves-
tido possui grande riqueza formal e como se não bastasse, é ape-
nas entre os retratos femininos que observamos a presença de po-
ses completamente laterais em que se destacam intensamente as 
linhas do corpo, como as curvas da nuca e da lombar, elementos 
que competem fortemente com o rosto. Nesses retratos é possível 
identificar os mesmos atributos presentes na noção de mulher-
ornamento, difundida nos manuais de economia doméstica e eti-
queta dos séculos XIX e XX, ou seja, da mulher de sala, refinada e 
de bom gosto, capaz de qualificar a posição social supostamente 
elevada do marido. 
Dentre os retratos da coleção que se apresentam integralmente 
(sem recorte), 1080 são individuais de corpo inteiro (759 masculi-
nos e 391 femininos). Este universo pode ser analisado com espe-
cial atenção à participação dos ornamentos na sintaxe formal. 
Usando como vetor os descritores relativos à postura, dois grandes 
grupos podem, de imediato, ser identificados: as poses de corpo 
inteiro sentado e aquelas de corpo inteiro em pé. Para ambos os se-
xos predomina a pose em pé (86% entre os retratos masculinos e 
85% entre os retratos femininos). As variantes de postura asso-
ciadas aos acessórios cenográficos permitem considerações interes-
santes. Pedestal ou coluna, balaustrada, um bloco de pedra prova-
velmente confeccionado de papier maché, cadeira, poltrona, mesa, 
bibelôs (estatueta e vasos) e painéis pintados integram o repertório 
de objetos cênicos controlados através dos descritores. A cenogra-
fia em foco guarda suas raízes nas matrizes dos retratos pintados 
do século XVIII, sobretudo no caso dos elementos arquitetônicos 
vinculados à gramática clássica, como a coluna, o pedestal ornado 
com vasos e o candelabro em estilo grotesco que constitui um dos 
motivos dos painéis de fundo. A presença da ornamentação clássi-
ca remete a uma associação cultivada pela aristocracia européia 
                             
8   Cf. Solange Ferrraz de Lima. Ornamento e Cidade – ferro, estuque e pintura mural em 
São Paulo, 1870-1930. São Paulo, FFLCH/USP, 2002. Tese (Doutorado). 
9   Mais de 40% das imagens femininas têm a presença da cadeira, cujo espaldar serve 
de apoio para as mão na posição ereta. 62  Estudos Ibero-Americanos. PUCRS, v. XXXI, n. 2, p. 53-77, dezembro 2005 
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que a faz eqüivaler às noções de requinte e bom gosto. Esvaziados 
daqueles sentidos específicos que motivaram a composição nas 
pinturas dos nobres participantes do Grand Tour,10 esses ornamen-
tos permanecem como significantes (elementos plásticos, formas) 
na composição do retrato fotográfico, cumprindo, no entanto, ou-
tras funções e sendo resignificados por novas práticas urbanas e 
grupos sociais burgueses em ascensão – distinção entre trabalho 
manual e intelectual, introdução ao mundo cosmopolita e moder-
no, elegância, etc. 
Nos retratos de corpo inteiro, os elementos cênicos são clara-
mente selecionados em função da postura adotada. A pose, por 
sua vez, é escolhida pelo retratado segundo motivações diversas, 
mas sempre associada à sua imagem pública. Na segunda metade 
do século XIX, a emergência e complexificação das cidades colocou 
em evidência o poder da ornamentação arquitetônica em distin-
guir edifícios no tecido urbano e, mais do que isso, explicitar o 
poder econômico dos proprietários de residenciais luxuosas e or-
namentadas nos preceitos do que se considerava de bom gosto 
neste período, ou seja, o neoclássico. São Paulo, que vive o seu 
primeiro surto de crescimento e afluência de capitais no último 
quartel do século XIX, começa a ter suas feições alteradas por lote-
amentos e residências de alto padrão. Para estas residências, a or-
namentação das fachadas baseava-se em colunatas, frisos e vasos, 
emoldurando janelas e portas e criando, visualmente, enquadra-
mentos semelhantes àqueles do retrato fotográfico. Na cultura 
                             
10   O contexto para a introdução da arquitetura clássica como aparato ornamental do 
retratado é bem específico e tem como matriz principal os retratos produzidos por 
Pompeu Batoni (1708-1787). Batoni, como tantos outros pintores italianos, estabele-
ceu-se em um nicho particular de mercado vinculado ao movimento conhecido co-
mo o Grand Tour. Em meados do século XVIII, a Itália torna-se uma grande escola 
para a formação clássica da nobiliarquia européia. As recentes descobertas arqueo-
lógicas de Pompéia e Herculano atraíam milhares de nobres, principalmente ingleses 
e alemães. Este turismo cultural rendeu toda sorte de cultura material na forma de 
souvenirs – desde fragmentos arqueológicos até retratos pintados por artistas que ti-
nham seus ateliês em Nápoles, Roma e Florença e os produziam no espírito de lem-
brança de viagem. Batoni tornou-se o preferido retratista entre nobres ingleses. Mui-
to embora ele tenha produzido inúmeros retratos no formato busto, seu estilo consa-
grou-se com o retrato de corpo inteiro, tendo como elementos ornamentais de com-
posição da pose a paisagem de fundo retratando as ruínas arqueológicas e partes da 
arquitetura clássica. Embora não tenha sido Batoni a criar esta associação, ele tornou-
se o favorito entre a aristocracia por perseguir a semelhança em suas representações, 
expressa em cores fortes, o que o diferenciava de seus contemporâneos e predecesso-
res. Os clientes de Batoni valorizavam o seu desenho acurado e “realista” nos deta-
lhes da composição de corpo inteiro. Sobre o assunto, ver Anthony Clark. Pompeo Ba-
toni – a Complete Catalogue of his Works with an Introductory Text. London: Phaidon, 
1985 e David Irwin. Neoclassicism. London: Phaidon, 1997, p. 26.     Cultura visual e curadoria em museus de História   63 
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visual de uma sociedade emergente como a que tratamos, a visibi-
lidade pública do indivíduo se faz representar por elementos ar-
quitetônicos presentes nas fachadas das residências burguesas, 
transmudados em cenografia de estúdio. Não é por acaso que, em 
70% das poses eretas de corpo inteiro, o pedestal, a coluna e a ba-
laustrada (elementos presentes nas fachadas residenciais) ou, ain-
da, a pedra cenográfica (elemento presente nos parques e passeios 
públicos) compõem o cenário. 
Por outro lado, a pose sentada é associada ao interior residen-
cial, dada a presença de mobiliário próprio da sala de visitas.11 O 
interior burguês transforma-se em uma experiência possível a par-
tir do estúdio fotográfico, numa época em que quase nenhuma 
casa assimilara a idéia de sala de visitas como espaço de represen-
tação de status, ostentação e negociação social.12 O s  r e t r a t o s  d e  
casais articulam-se a essa nova modalidade pública na casa, mas 
nos mostram como homens e mulheres a vivenciaram de modo 
diferente. No caso dos retratos de casal (634 ao todo), quase meta-
de (48%) são de homens e mulheres em pé. No entanto, o segundo 
padrão mais recorrente é aquele em que a mulher aparece em pé e 
o homem sentado. Além do acesso masculino privilegiado à cadei-
ra, as imagens de grupos masculinos nos indicam uma maior ri-
queza de posturas corporais que variam entre a extremamente 
rígida até aquela completamente informal – pernas relaxadamente 
abertas, uso da mesa como assento ou encosto, corpo recostado etc. 
Tais retratos nos dão os primeiros indícios da importância do sen-
tar-se na constituição da identidade masculina, a qual cria ligações 
explícitas com as noções de conforto corporal e poder. 
A pose em pé está associada aos elementos ornamentais do ex-
terior da residência. Na rua e na exposição à janela a postura ereta 
seria o padrão. O paralelo entre a tipologia de ornamentos presen-
te no estúdio e na fachada reforça esta associação. Seja na fachada, 
no estúdio ou mesmo na pintura mural, os ornamentos objetuais e 
figurativos organizados no padrão aditivo13 são aqueles que ficam 
                             
11   Carlos Lemos em seu artigo Ambientação Ilusória (In: Carlos Eugênio Marcondes de 
Moura (Org.). Retratos quase inocentes. São Paulo: Nobel, 1983, p. 61) chama a aten-
ção para o fato do mobiliário dos estúdios brasileiros ser, na maioria, rebuscado – 
poltronas de veludo, entalhados ao gosto mais europeu: “O interessante é que esses 
ambientes, confinados nos ateliês, talvez por terem sido imaginados e trazidos pelos 
fotógrafos de seus países de origem, nunca reproduzem interiores comuns às casas 
brasileiras. [...] nunca vemos ali uma simples cadeira Luiz Felipe de palhinha trança-
da, ou uma prosaica poltrona austríaca, já tão em moda”.  
12   Carlos Lemos, op. cit., p. 57-58. 
13   O padrão ornamental aditivo caracteriza-se pelo uso de motivos que não se repetem 
e nem são simétricos. 64  Estudos Ibero-Americanos. PUCRS, v. XXXI, n. 2, p. 53-77, dezembro 2005 
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mais próximos dos indivíduos. É interessante notar que são desta 
tipologia os ornamentos aos quais são mais facilmente atrelados 
sentidos de ordem cívica e celebrativa. 
No caso de São Paulo, o retrato parece ter cumprido um papel 
estratégico nas mudanças de mentalidade quanto ao uso do artefa-
to doméstico e arquitetônico. A introdução do artifício e dos recur-
sos artísticos na casa não era uma prática tão disseminada entre a 
população paulistana no período de atuação de Militão como fotó-
grafo. É certo que São Paulo começava a perder suas feições colo-
niais, onde a casa era mobiliada com parcimônia e funcionalidade. 
A partir da estrada de ferro, dos investimentos na reurbanização e 
das construções de moradias refinadas da elite enriquecida pelo 
café e ávida por se modernizar, urbanizar e diversificar seus negó-
cios,14 inicia-se um primeiro derrame de produtos importados para 
a construção dos ambientes decorativos domésticos (e, supomos, 
também comerciais). Quando Militão fecha as portas de seu ateliê 
em 1885, no entanto, esse processo estava apenas no seu início. 
Será nas primeiras duas décadas do século XX que assistiremos, 
em São Paulo, à difusão de uma cultura material voltada para a 
decoração de residências inclusive dos segmentos médios.15 Pro-
vavelmente, para a maioria dos retratados de Militão, a expe-
riência no ateliê fotográfico era a primeira oportunidade de se ve-
rem introduzidos em um ambiente decorado com os ícones do 
refinamento da burguesia citadina. Com o retrato nas mãos muitos 
paulistanos pobres ou remediados puderam ter uma pequena ma-
terialização das noções de dignidade, opulência e bom gosto apli-
                             
14   Cf. Carlos Alberto Cerqueira Lemos. Casa Paulista: história das moradias anteriores 
ao ecletismo trazido pelo café. São Paulo: Edusp, 1999; Maria Cristina Wolff de Car-
valho. Bem-morar em São Paulo, 1880-1910: Ramos de Azevedo e os modelos euro-
peus. Anais do Museu PaulistaErro! Indicador não definido.. São Paulo, v.4, p.165-200 
jan./dez. 1996; Maria Cecília Naclério Homem. O palacete paulistano e outras formas 
urbanas de morar da elite cafeeira. 1867-1918. São Paulo: Martins Fontes, 1996; Flávio 
Azevedo Marques de Saes. O campo da economia. Cadernos de História de São Paulo: 
os campos do conhecimento e o conhecimento da cidade. n. 1. São Paulo: Museu 
Paulista da USP, 1992. p. 25-35; Carlos Alberto Cerqueira Lemos. Alvenaria burguesa – 
breve história da arquitetura residencial de tijolos em São Paulo a partir do ciclo e-
conômico liderado pelo café. 2. ed. São Paulo: Nobel, 1985; Ernani Silva Bruno. His-
tória e tradições da cidade de São Paulo. São Paulo: Hucitec, 1984; Jurandir Freire Costa. 
Ordem médica e norma familiar. 2. ed. Rio de Janeiro: Graal, 1983; Benedito Lima de 
Toledo. São Paulo, três cidades em um século. São Paulo: Duas Cidades, 1981; Luís Saia. 
Morada paulista. São Paulo: Perspectiva, 1972. 
15   Sobre o papel do sistema decorativo na constituição do espaço doméstico paulistano 
ver Vânia Carneiro de Carvalho. Gênero e artefato: o sistema doméstico na perspectiva 
da cultura material. São Paulo: Depto de História da FFLCH-USP, 2001. Tese (Dou-
torado).     Cultura visual e curadoria em museus de História   65 
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cadas à sua figura. No estúdio fotográfico eles foram estimulados a 
sonhar com uma nova vida. Afinal, o desejo por ascensão social 
está na base do consumo de mercadorias, processo no qual, acredi-
tamos, a fotografia teve papel estruturante. Os clientes desejavam 
uma imagem de alto valor pessoal. Aquela “boa” figura gerada no 
estúdio circularia por várias mãos, integraria os álbuns de família, 
os porta-retratos de amigos e parentes distantes, suplantaria, com 
alguma sorte, a vida de seu referente. Era preciso, portanto, deixar 
de lado qualquer espontaneísmo ou realismo comprometedor e 
construir algo que fosse digno de permanência. Nesse sentido, a 
solenidade dos retratos fotográficos que observamos nos álbuns de 
Militão e nos cartões e gabinetes dessa época em muito se asseme-
lham à pintura.16 
O uso de descritores na explicitação de padrões formais do re-
trato fotográfico teve uma primeira versão tridimensional na expo-
sição São Paulo nas lentes de Militão, inaugurada em 1997,17 onde 
através de um painel interativo de cubos giratórios o visitante po-
deria perceber as poses mais recorrentes, apresentadas em conjun-
tos de retratos diferentes com poses semelhantes. Ao girar os cu-
bos os visitantes os colocavam em posições variadas e acabavam, 
orientados por cores, chegando aos conjuntos. 
Cultura visual: entre arte e história 
Para nós estava clara a relação orgânica entre o sistema do-
cumental e a pesquisa. O próximo passo seria dado a partir do 
interesse do artista plástico Gavin Adams em associar à problemá-
tica do retrato (padrões de pose, produção seriada,construção de 
identidades sociais) as experiências estéticas produzidas a partir 
de imagens em movimento. Da conjugação de conhecimentos de 
duas áreas – Artes Plásticas e História da Cultura Material, proje-
tamos para o público visitante do museu obras que não se reduzi-
                             
16   Da análise da série inferimos mudanças de mentalidade manifestas em inovações de 
composição, como é o caso dos retratos de reis franceses após a inovação introduzi-
da por Hyacinthe Rigaud (1659-1743), que decide retratar Louis XIV em pose propo-
sitadamente mais informal do que era praticado até então. Ele inaugurou um estilo 
que se perpetuou por toda a dinastia real a partir de então. Uma inovação que vira 
cânone graças a mudanças e aspirações específicas da realidade social daquele mo-
mento. Peter Burke, op. cit., p. 28. 
17   A exposição “São Paulo nas Lentes de Militão Augusto de Azevedo” foi aberta ao público 
em maio de 1997. Curadoria de Solange Ferraz de Lima e Vânia Carneiro de Carva-
lho. Pesquisa e Documentação de Regina Teles, Cláudia Moi, Renata Garbellini, 
Montserrat Moreno. Concepção visual e Desenho gráfico de Ana Helena Curi, Cláu-
dia Warrak (designer), Fábio Montenegro e Fernando Rodrigues (arquiteto). 66  Estudos Ibero-Americanos. PUCRS, v. XXXI, n. 2, p. 53-77, dezembro 2005 
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am à tradicional tentativa de “tradução” simplificada, por isso 
entendida como pedagógica, do conhecimento produzido por es-
pecialistas. 
Nosso objetivo foi articular as problemáticas históricas ligadas 
à fotografia oitocentista com conceitos e linguagens oriundos das 
artes plásticas através de dispositivos visuais e tridimensionais 
tratados em ambiente expositivo no espaço de um museu de histó-
ria. A categoria Museu Histórico enfrenta hoje dilemas relativos ao 
desempenho das exposições frente aos seus objetivos educacionais, 
culturais e de fruição estética. Diante do uso por vezes quase abu-
sivo de recursos de multimídia e imagens eletrônicas e em face das 
cenarizações dos parques temáticos que forjam um passado estili-
zado com o qual o espectador se relaciona acriticamente, quais 
seriam os caminhos para o museu histórico conciliar curadorias de 
natureza científica, propósitos educacionais e prazer estético? Es-
paço pontencialmente disponível para a fruição estética e para o 
contato do público com as reflexões desenvolvidas na sua área de 
especialização, a exposição histórica sofre tanto com a ausência de 
um fluxo contínuo entre pesquisa e curadoria, quanto com a falta 
de experiências estéticas associadas a temas de natureza histórica. 
Oscila entre os extremos de tornar-se atração turística esvaziada de 
conteúdos críticos e a opção de manter-se distante de qualquer 
incorporação de meios tecnológicos associados aos projetos muse-
ográficos. A aproximação entre Artes Plásticas e História da Cultu-
ra Material resultou em fertilizações mútuas. De um lado, o artista 
plástico foi introduzido em um vasto território documental e a 
uma produção científica apropriada apenas entre seus pares. Por 
outro lado, a curadoria histórica pode contar a experiência do ar-
tista na realização plástica de obras que sintonizavam reflexões 
atuais com problemáticas desenvolvidas nos moldes textuais da 
academia. 
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Poses do 19
18 
O vídeo Poses do 19 foi o primeiro produto dessa conjugação de 
esforços entre historiadores e artistas multimídia. A produção do 
vídeo mobilizou 1338 retratos no formato carte-de-visite  (pouco 
mais de 10% do total de retratos existentes na Coleção Militão Au-
gusto de Azevedo).19 Após a digitalização das reproduções dos 
retratos originais, cada imagem foi alinhada na altura dos olhos do 
retratado e reenquadrada numa espécie de gabarito de moldura 
para igualar o ponto de referência capaz de garantir os efeitos de 
animação na seqüência em movimento. Todo o trabalho realizado 
em ilha de edição digital. A trilha sonora foi desenvolvida especi-
almente para o vídeo e resulta de colagens de samples, distorções 
sonoras que visam, conceitualmente, abordar o caráter de reprodu-
tibilidade técnica e mecânica que marcou o século XIX. Assim, são 
sublinhadas as mudanças cenográficas, posturais, sexuais e etárias. 
Tonalidades e frases-título funcionam como agrupadores dos nú-
cleos visuais e conceituais relevantes. Cada cartão de visita foi 
considerado um fotograma de um filme de animação. A consistên-
cia e interesse plástico do conjunto derivava do grupos tipológicos 
detectados como recorrentes no sistema documental. As imagens 
foram agrupadas segundo semelhanças visuais: homens de pé ao 
lado de balaustrada à direita (com mão na cintura, com mão sobre 
a balaustrada, com guarda-chuva, com bengala, com chapéu), ho-
                             
18   O vídeo Poses do 19 (9 min.) Direção artística, edição e trilha sonora de Gavin 
Adams; direção científica e roteiro de Solange Ferraz de Lima e Vânia Carneiro de 
Carvalho; finalização da Espaço Digital; produção do Museu Paulista da Universi-
dade de São Paulo, Fundo de Pesquisa do Museu Paulista / Usp e Espaço Digital 
com o apoio da Sociedade Amigos do Museu Paulita – Sampa. O vídeo recebeu o 
Grand Prix Ciném’Art du Court Métrage no Festival Audiovisual Internacional Museus & 
Patrimônio – International Council of Museums (AVICOM), em novembro de 2002, 
participou da seleção oficial do Tenth Annual San Diego Latino Film Festival, San 
Diego/EUA(2003), do Festival Latino-Americano de Cinema e Vídeo/Cinesul (2003) 
e da seleção para Programação Paralela no 14
º Festival Internacional de Arte Eletrô-
nica Videobrasil (2003). 
19   O formato fotográfico denominado cartão de visita possui aproximadamente 9x6cm 
e foi inventado pelo fotógrafo Disdéri em 1854, em Paris. O pequeno formato tornou 
o retrato mais barato e popular e foi sucesso absoluto no mundo inteiro. Sobre Dis-
déri ver a obra de Elizabeth McCauley, A. A. E. Disdéri and the Carte de Visite Portrait 
Photograph (1985). Trata-se de um bem sucedido estudo sobre o retrato fotográfico 
que procura imbricar uma trajetória particular, matrizes visuais e circuito social. Par-
tindo de um estudo de caso biográfico McCauley fornece um quadro consistente das 
práticas do consumo deste produto fotográfico, isolando os seus gêneros de maior 
apelo mercadológico – os retratos de personagens célebres da sociedade da época, as 
séries de retratos de artistas, etc. Ao mesmo tempo, a autora preocupa-se em investi-
gar como os aspectos técnicos da fotografia juntamente com a tradição formal ad-
vinda da pintura influíram na composição formal da carte-de-visite. 68  Estudos Ibero-Americanos. PUCRS, v. XXXI, n. 2, p. 53-77, dezembro 2005 
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mens de pé ao lado de balaustrada à esquerda (com mão na cintu-
ra, com mão sobre a balaustrada, com guarda-chuva, com bengala, 
com chapéu), homens de pé junto a poltrona à direita (com mão na 
cintura...), e assim por diante. Grandes grupos organizados segun-
do gêneros e faixa etária e a partir das poses e objetos cenográficos 
recorrentes foram subdivididos em padrões visuais mais finos 
como posição das mãos, direção do olhar, volumetria proporcio-
nada pelo estatura e indumentária, etc. Colocados em movimento, 
os retratos sofrem uma quase fusão, própria da seqüência anima-
da, resultando na predominância da retórica das poses sobre as 
figuras individuais. Marca-se a tensão presente no retrato feito em 
escala industrial, do qual o cartão de visita é seu melhor exemplar, 
ou seja, aquela entre o indivíduo e o estereótipo. 
A instalação Animatoscópio
20 
A instalação Animatoscópio, concebida para integrar a exposi-
ção Olho Cíclico, alimenta-se da experiência do vídeo Poses do 19 e 
amplia suas possibilidades. A animação agora justapõe um univer-
so total de 3.20021 retratos fotográficos produzidos por Militão no 
formato cartão de visita e cabinet-portrait. Ao contrário do vídeo, 
onde os critérios de seleção e as seqüências de apresentação das 
séries fotográficas da coleção de imagens está exclusivamente nas 
mãos do criador da narrativa que a oferece pronta ao espectador, a 
instalação quer apresentar este tipo de problema ao usuário. Por 
isso, a obra é oferecida a ele de forma “inacabada”. Ao usuário 
outorga-se o controle de certas combinações de princípios organi-
zativos. O usuário comanda a velocidade de apresentação das i-
magens – do still à rápida sucessão (24 imagens por segundo) – e 
também a combinação de descritores que desenha o perfil da esco-
lha – mulher/sentada, homem/balaustre etc. O usuário vê, em 
tempo real, uma seqüência de imagens pinçadas do banco de da-
dos de acordo com os descritores eleitos por ele mesmo. A ele é 
dada, portanto, a chance de experimentar, de maneira prática, 
                             
20   O Animatoscópio foi concebido pelo artista plástico Gavin Adams, executado pelos 
artistas multimídia Carlos Freitas e Caio Barra Costa com o auxílio dos estagiários 
Frederico Hila e Mayra Saito. Foi exibido na exposição Olho Cíclico de curadoria de 
Solange Ferraz de Lima e Vânia Carvalho, n o Mu s eu  P au lis t a d a U SP , São Pau-
lo/Brasil em 25 de janeiro de 2004, por ocasião das comemorações dos 450 anos de 
fundação da cidade de São Paulo. Apoio do Fundo de Cultura e Extensão Universi-
tária da USP, Fundo de Pesquisas do Museu Paulista da USP. 
21   Número total de retratos da coleção em que a imagem não foi recortada pelo fotó-
grafo.     Cultura visual e curadoria em museus de História   69 
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questões da organização e estudo de uma coleção, desvelando 
assim discursos e artifícios da prática fotográfica que gerou os car-
tões de visita. 
Daí sua natureza performática.22 Então, guardando uma rela-
ção de similaridade, a integração entre sistema documental, pes-
quisa e exposição permitem que o curador aborde simultaneamen-
te as diversas dimensões do conhecimento que estão em jogo – 
aquela onde corpo posado e elementos cenográficos se fundem na 
constituição da identidade social; aquela onde no estúdio fotográ-
fico o indivíduo incorpora um novo modo de vida pública e priva-
da e, finalmente, aquela onde o público engaja-se de corpo e olho 
na obra que pretende inseri-lo no universo do historiador e do 
artista plástico. 
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